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INTRODUCCIÓN
Los conjuntos históricos  producen tiempo artificial.  Una y cien veces la
historia  se  reescribe  desde  el  presente,  generando  con  ello,  cada  vez,  una
variación  en  el  tiempo artificial  y  colectivo  que permite  la  referencia.  Es  dicho
tiempo inaprensible  y contradictorio  el  que,  seamos conscientes  o no,  define y
posibilita la investigación de la Ciudad y la Arquitectura. Diríamos más, es dicho
tiempo el tablero  de juego que (una y cien veces)  construimos o asumimos al
investigar.  Un conjunto histórico,  en cuanto que imagen representada,  contiene
tantos  y  tan  diversos  estratos  de  temporalidad  que  el  historiador  establecerá
conexiones  entre  ellos  o,  parafraseando  a  Walter  Benjamin,  constantemente
“jugará con jirones de tiempo”. 
En dicho contexto la permanencia y la transformación definen una de las
primeras contradicciones que la historia, en continuo e infinito progreso, descarta.
De  la  misma manera  que  el  río  de  Heráclito,  la  Arquitectura  (su  materia)  se
transforma incesantemente e, igual que anunciaba aquel, no la habitaremos dos
veces  igual.  La  energía  que  contiene,  y  por  consiguiente  la  información  que
alberga, varía sustancialmente desde cualquier posición (temporal) desde la que el
arquitecto  reflexiona  sobre  la  ciudad.  Es esta una cualidad del  tiempo común,
vulgar, del tiempo “exterior” que inaugura la física de Aristóteles, del “número del
movimiento según el antes y el después”. Perseguimos la identidad en el tiempo y
sólo encontramos variedad:  construimos, entonces,  teorías y abstracciones que
nos alejan  de la  realidad.  Y es  que los  conjuntos  históricos  no  sólo contienen
relaciones  de semejanza y variación  entre sus partes  sino,  es obvio,  entre  las
mismas partes pensadas desde posiciones de la temporalidad diferentes. Y esta
cuestión, incorporada a la problemática de la historia, la desborda y, aún más, la
subjetiviza.
La presente comunicación es una apuesta por aceptar dicha contradicción
y nombrarla: la anacronía formará, entonces, parte de las cualidades implícitas en
cualquier  estudio  sobre  la  ciudad  histórica,  ya  que  se  desvelará  como  el
mecanismo mediante  el  que  se  engloban  todos  los  pliegues,  las  rupturas  (los
jirones),  y  las  contradicciones  que  la  propia  realidad  temporal  desarrolla
implícitamente. La anacronía surge de la temporalidad derivada de la narración
que implica la historia. Quizá ésta haya dejado de ser lineal, progresiva y objetiva
pero, creemos, habrá comenzado a incorporar a sus impolutas teorías la pátina
que, por otro lado, es tan propia de la compleja realidad que los científicos llevan
anunciando décadas. Será gracias a dicha pátina, a dicho ruido en la historia, a
dicha distorsión, que estaremos en condiciones de aceptar a la Arquitectura como
un  posicionamiento  del  tiempo  en  el  tiempo  mediante  el  que  las  relaciones
compositivas  no  sólo  se  generan  entre  los  diferentes  espacios  situados  en  la
perfectas líneas de la historia sino que, como ya aunciara George Kübler incluso el
estilo tornará un fenómeno de percepción, pues todo varía con el tiempo y el lugar.
La anacronía, ese error que consiste en suponer acaecido un hecho antes
o después del tiempo en que sucedió,  se incorpora al estudio de los conjuntos
históricos para dotar de complejidad a los resultados de sus investigaciones, a la
elocuencia de sus imágenes. Somos incapaces de posicionar los lugares en base
a  una  o  varias  líneas  temporales  nítidas  porque  la  realidad,  los  lugares  y  la
Arquitectura (y por extensión la historia)  se construye por el depósito artificial  y
variable  de  nuestra  memoria  que,  aunque  precisa  y  aguda,  por  real,  por
constantemente actual, se tornará rica, poliédrica y viva. La puerta, lo que veremos
en dicho estudio que significa la anacronía, supondrá la ambigüedad de asumir la
imperfección de la historia, pero también la grandeza de aceptarla y conocerla.
OBJETIVOS
El objetivo primero del presente trabajo es argumentar que los conjuntos
históricos despliegan, por definición y por ello no únicamente en arquitectura, un
tiempo histórico asociado a ellos que dista de atenerse a las reglas de la sucesión
propias del tiempo en formato tradicional, es decir, del tiempo denominado de la
física. La componente social y colectiva de dicho tiempo artificial (el histórico) es,
junto con su determinación entre el tiempo físico y el fenomenológico, el factor que
más directamente lo vincula con una ausencia de leyes fijas y, por consiguiente,
con la derivada pero constante anacronía.
El segundo objetivo será el de establecer un marco de referencia que nos
permita comprender la fertilidad de dicho aprendizaje: de igual manera que, como
ejemplificaremos,  podemos  aceptar  lo  imprevisto  como  parte  de  nuestro
pensamiento  arquitectónico  (e  incluso  de  nuestro  hacer  arquitectónico)  la
anacronía se configurará como el factor (intermitente pero insistente) con el que
enriquecer  la  comprensión,  el  pensamiento  y,  por  tanto,  la  intervención  en un
contexto construido. 
METODO y PROCESO de INVESTIGACIÓN
El método que hemos seguido para la consecución del trabajo y, por tanto,
la  argumentación  de  las  conclusiones,  ha  sido  un  método  fundamentalmente
analítico y argumentativo. Establecemos tres ejemplos de conjuntos históricos que
nos servirán para poner encima de la mesa lo que proponemos como aquellas
interferencias  comunes  a  los  conjuntos  arquitectónicos.  Dichos  ejemplos
conforman ya,  en  su  propia  elección,  una  clara  intención  de apertura:  será  la
propia esencia de la arquitectura, es decir, su habitar, el que servirá de conector
entre lo específico de lo analizado y lo genérico de lo repercutido. Será de este
modo la obra que hay tras la fotografía que adjuntamos, pero también la propia
fotografía en sí, a la que remitirá continuamente un discurso de relaciones entre
los conjuntos históricos, en general, y los casos analizados, en particular. 
El  esquema  que  se  seguirá,  para  cada  uno  de  los  tres  ejemplos
propuestos, será:
1. (Re)definición de conjunto 
1.1.  Análisis
1.2. Características
2. (Re)definición de histórico
2.1. Análisis
2.2. Características
3. Anacronía resultante
Para,  posterior  y conjuntamente,  elaborar  una discusión final  de la  que
extrapolar las características de las condiciones de anacronía que los conjuntos
históricos implican.
Figura 1: Walking a circle in mist. Scotland. 1986
CONJUNTO HISTÓRICO 1: LA AUSENCIA
El  primero  de  los  ejemplos  propuestos  es  una  obra  que Richard  Long
(Inglaterra, 1945) realizó en 1986:  Walking a circle in mist. Escocia. 1986. La
fotografía,  del  propio  autor,  nos  muestra  la  imagen  de  un  paisaje  empañado,
brumoso o neblino, velado, donde el propio acto de haber caminado hace surgir
una forma circular en la arena. Se adivinan arbustos a lo lejos. La huella tiene su
borde  interior  nítido:  su  exterior  es  más  confuso.  La  imagen,  en  conjunto,  es
potentísima.  El  espacio  dentro  y  fuera  del  círculo  ha  sido  incuestionablemente
subrayado.
(Re)definición de conjunto 
En este caso concreto el conjunto histórico (¿pero qué no lo es?) remite,
sobre  todo,  a  la  ausencia  del  ser  humano,  es  decir,  a  su  presente  presencia
pasada. La obra de arte se desarrolla gracias a los elementos de una naturaleza
observada  (y  por  eso  asumida  y  adquirida)  pero,  también,  por  una  suave  y
cotidiana  acción  fuertemente  intencionada:  el  caminar.  Los  elementos  que
conforman el conjunto han pasado de ser objetos independientes del sujeto que
los analiza (porque los ha creado) a ser precisamente dependientes de su propia
acción (aún no siendo ésta presente). 
De esta manera se edifica la arquitectura (el habitar) en la obra de arte: no
sólo se generan objetos dependientes de un sujeto ausente pero imprescindible
sino que ésta dependencia lo es, también, de la irremediable selectividad de la que
surge; lo anuncia el título de la obra cuando refiere el objeto resultado de la acción
a una característica concreta del lugar: in mist.
(Re)definición de historia
La acción pasada, entonces, forma parte de la obra tanto como los objetos
(piedra, arena) y la naturaleza (arbustos, atmósfera) que la componen, pero no
sólo.  El  ambiente meteorológico donde debe ser  inscrita,  esa bruma que hace
desaparecer la nitidez, es comprendido como el único momento en el que la obra
existe y, por tanto, se fotografía. Podríamos (y esto sería especular y alejarnos de
nuestro cometido) asumir dicha atmósfera a un estado, a una condición del propio
artista extendida en la obra: una incapacidad personal de percibir nítidamente o,
incluso y siendo menos sutiles, una lágrima interpuesta entre el sujeto y el objeto,
generarían ambos esta suerte de borrosidad.
Por  lo  tanto  la  historia  de  la  obra  se  presenta  como  condicionada
doblemente: en primer lugar  debe haber niebla presente (in mist) y en segundo
lugar debe haber sujeto ausente (walking a circle) (es por esto por lo que puede
entenderse  la  niebla  como la presencia  del  sujeto  ausente).  La  historia  puede
reescribirse pero sin variar estos dos hechos. La configuración del espacio no es
nada  sin  la  presencia  del  epectador  y  la  ausencia  del  autor.  El  presente  que
contiene al pasado (que la historia cuenta y comprende incesantemente) nos habla
del  resultado  de  una  acción  concreta  (pasada)  y  del  fenómeno  meteorológico
(presente) desde donde se experimenta la ausencia.
Anacronía resultante
Varios  son los  tiempos puestos  en juego y,  lo  que es más importante,
presentados simultáneamente y remitidos en Walking a circle in mist:
1. El tiempo del lugar intacto. (conjunto histórico en potencia)
2. El tiempo de la  acción que permite a la obra ser circular.  (conjunto
histórico modificándose)
3. El tiempo, brumoso,  donde la obra se fotografía.  (conjunto  histórico
congelándose)
4. El tiempo de ver la obra, analizarla y comprenderla. (conjunto histórico
valorándose)
El conjunto histórico que se valora, entonces, hay que entenderlo como
una suma de historias, de procesos y de estructuras que son fruto de la propia
selección que, decíamos, el autor ha establecido con la obra. Ante la imagen de la
misma  nos  encontramos  ante  un  numeroso  cruce  de  caminos  donde  la
temporalidad  es  la  pieza  clave,  por  común,  que  nos  ofrece  la  confusión  pero
también la riqueza.
CONJUNTO HISTÓRICO 2: LA PRESENCIA
El  segundo  de  los  ejemplos  propuestos  es  una obra  de  Gaspard-Félix
Tournachon  (1820,  1910)  (más  conocido  como Nadar) titulada  Revolving  Self-
Portrait of Nadar. Se trata de una composición de un conjunto de autorretratos en
los que el autor, en ausencia de un contexto presente, se fotografía como único
protagonista de los mismos. La cámara gira alrededor de él o, tanto da, él aparece
girado respecto de la fotografía anterior, aproximadamente 30 grados (ver figura 3
para conocer exactamente la posición de las fotografías en la composición final así
como durante su extracción). 
Figura 2: Revolving Self-Portrait of Nadar. 1865
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Figura 3 y 4: Posición de la cámara en cada fotografía y situación en la composición final de Nadar
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(Re)definición de conjunto 
El imaginario conjunto al que remite la imagen (de eso trata una imagen,
de remitencias) está condicionada, fundamentalmente, por la presencia del autor-
actor. No se trata de una presencia multiplicada doce veces, como cabría pensar,
ya que las instantáneas (y una mirada detenida lo evidencia) son instantáneas que
fotografían la misma persona pero en momentos detenidos. Dicho de otro modo,
más claramente: no son doce cámaras sino una sola, no son doce personas sino
una  sola  y,  como nos  sucede  con  el  tiempo  (desconocemos  si  el  movimiento
temporal nos es impuesto a nosotros o por nosotros) no somos capaces de saber
si es la persona que se mueve (dando vueltas sobre su propio eje) o es la cámara
la que lo hace. Lo que sabemos es que el eje de giro, del movimiento, coincide con
la persona fotografiada: de ahí la presencia constante.
El conjunto es pues, de presencias, en plural. Lo observamos en el gesto
del fotógrafo, en su pelo, en el humo que sale de su pipa o, más sutilmente, en su
ropa.
(Re)definición de historia
La  historia  (y  esto  es  casi  como  decir  su  tiempo) aparece,  en  la
composición  de  Nadar,  yuxtapuesta.  Comprendemos  el  pasado  sucesivo  pero
sabemos  al  presente  ofreciendo  simultáneas  todas  las  posibilidades  que  la
narración que invoca la historia necesita. Existe, pues, una historia primera (la del
giro) pero infinitas historias posteriores. En cada autorretrato se nos presenta (se
hace  presente)  lo  visible  pero  sabemos  también,  gracias  a  la  composición,
presente lo invisible.
Anacronía resultante
De nuevo estamos hablando de multiplicidad de tiempos yuxtapuestos (de
ahí la anacronía en la imagen) a saber:
1. Doce instantes, uno por instantánea. El tiempo de la acción corporal.
2. Un treceavo que comprende a los otros doce y en el que se monta la
composición. El tiempo de la acción intelectual uno.
3. El tiempo de ver la composición como una imagen.  El tiempo de la
acción intelectual dos.
4. El tiempo de comprender dicha multiplicidad de tiempos. El tiempo de
la acción intelectual tres. 
La anacronía es evidente porque está a nuestra disposición de manera
explícita.  Somos  solicitados  (siempre  lo  somos,  en  este  caso  especialmente
intenso) para colaborar en la narración que implica al tiempo histórico.
CONJUNTO HISTÓRICO 3: LA HABITACIÓN
El tercero y último de los ejemplos propuestos es una obra del artista
Olafur Eliasson (Copenhage, 1967) titulada your sun machine. Se trata de un corte
circular en la cubierta de una galería de arte de Los Ángeles (EEUU) de tal suerte
que la luz natural es capaz de entrar en el espacio de la misma. Un chorro de luz
impacta contra la materia que conforma dicho espacio y se desplaza remitiendo al
movimiento de la tierra y a su distancia respecto del sol.
Figura 5: Your sun machine. 1997
(Re)definición de conjunto 
Mediante un sencillo pero potente vaciado casi escultórico (véase la obra
de Gordon Matta-Clark) se genera toda una suerte (y toda una serie) de relaciones
que constituyen una auténtica obra de arte, es decir, constituyen una experiencia
artística. 
El conjunto se redefine con una pequeña intervención, de tal suerte que ya
no sabríamos decir donde empieza y acaba la obra: ¿en la construcción sin el sol?
¿incluyendo al sol pero no al clima? ¿incluyendo al clima pero no a la tierra?1 Q
Pero, sobre todo, ¿en qué posición nos quedamos los usuarios? Fijándonos en el
título de la obra, donde directamente el artista nos pone en el centro de la misma
con la palabra tu: your sun machine. ¿Es la habitación dicha máquina? Pero ¿qué
es la habitación sin nosotros?
Olafur, con un mecanismo de vaciado en el exterior, introduce en nuestro
interior la conciencia de la creación de la obra, primero, y su movimiento, después.
(Re)definición de histórico
La historia depende de nosotros, esto es lo primero que nos dice Olafur.
Depende de nosotros y se redefine su concepto ya que, al  contrario de lo que
suele ser habitual, el tiempo histórico impregna la obra generando una suerte de
instantes irrepetibles: dicha obra de arte (you sun  machine), sucesiva como el
1
 A este respecto Olafur Eliasson escribe:  “Antes de entrar en el edificio, ¿os fijásteis  en el tiempo que hacía
fuera? Si yo os dijera que el clima de Bregenz forma parte de la exposición -una pieza añadida a la muestra-, ¿me
creeríais? Supongo que no se trata de si yo he creado o no el clima” ELIASSON, O.  Studio Olafur Eliasson. An
enciclopedia. Taschen. Berlin. 2008 (página 269)
tiempo, es única para cada instante (you sun machine) y cada espectador (your
sun machine) .
Anacronía resultante
Al haber introducido al tiempo cosmológico en la obra se ha inyectado a
ésta en la sucesión más general,  más común y exterior, pero, por otro lado, al
habernos colocado a nosotros  en el  centro mismo de la  misma ha entrado en
juego (acreditada y por eso conscientemente) el tiempo fenomenológico, es decir,
la sucesión más particular, más interior. La anacronía, en este caso, pone en juego
los siguientes estratos de temporalidad: 
1. Un primer estrato de sucesión, exterior. Tiempo cosmológico
2. Un segundo estrato de sucesión, interior. Tiempo fenomenológico
3. Un tercer estrato de simultaneidad, interior. Tiempo histórico
RESULTADOS (discusión final)
Hemos  recorrido  un  camino  a  través  de  (gracias  a)  los  tres  ejemplos
propuestos. En la primera obra nos encontrábamos frente a una notable ausencia
(o presencia del pasado), en la segunda frente a una interactiva presencia (y por lo
tanto de un pasado editable) y en la tercera hemos sido espectadores de nuestra
propia  composición,  de  nuestra  condición  de  hacedores:  una  presencia  en
ausencia.
Los tres ejemplos son conjuntos históricos pero de modo diferente a como
los entendemos en arquitectura.  Podríamos decir  que,  cada uno a su manera,
subrayan  un  aspecto  de  las  complejas  cualidades  que  un  conjunto  edificado
despliega: 1. La arquitectura es acción, verbo, en un lugar determinado. (Walking a
circle in mist)  2. La arquitectura es presencia, y por tanto narración.  (Revolving
Self-Portrait  of  Nadar)  3. La arquitectura es un ejercicio intelectual,  y por tanto
dependiente de nosotros. (Your sun machine)
En cualquier caso es evidente en estos ejemplos (y, como defendemos, en
general) que todo conjunto histórico se caracteriza por un anacronismo que, como
el propio tiempo en sí, depende de él y de nosotros a la vez. Evidentemente la
experiencia de la arquitectura será la que posibilite el anacronismo ante todos los
tiempos que las múltiples cualidades de la arquitectura despliega pero, también
evidentemente, esta experiencia no es suficiente: debemos ser conscientes de lo
que se nos ofrece, decodificar la información pero, al tiempo, saber procesarla. El
anacronismo, entonces, surgirá con nitidez en un contexto que creíamos estático y
preciso para hacernos ver que, cuanto más conocemos alguna cosa, tanto más se
nos escapa.
No nos basta entonces una, ni cien, líneas de temporalidad para clasificar
lo que tenemos enfrente. La explosión a la que es sometido (quizá porque nunca
fue algo único) el tiempo hace surgir una suerte de consciencia: somos nosotros la
pieza, la llave que relacionará dichos estratos de temporalidad para darles sentido
y, dicho ejercicio de relación, estará inevitablemente teñido de nuestra humanidad,
es decir,  evidenciará las renuncias  con las  que somos capaces de entender la
realidad a nuestra manera y, por tanto, caracterizará nuestra lectura.
Podemos, para terminar, analizar un cuarto ejemplo (éste ya explícitamen-
te arquitectónico): se trata de la torre de control del ya inexistente aeródromo de
Rabasa.  La torre,  construida después de la  contienda bélica con el  objetivo de
albergar  los  instrumentos  de  control  aéreo  del  aeródromo  fundamentalmente
militar  y  eventualmente  civil,  es  una sencilla  conjunción  racionalista  de  limpios
volúmenes (ver figura 6).
Figura 6: Torre de control aeródromo de Rabasa. Década de 1940
En la actualidad el aeródromo y sus alrededores han sido reconvertidos en
lo que conocemos como la Universidad de Alicante, y la torre de control ha sido
absorvida por este nuevo uso (ver figura 7).
Figura 7: “Torre de control de Rabasa”. Universidad de Alicante. 2011
El anacronismo, en el conjunto actual, es explícito. Hoy, frente a la torre de
control,  asistimos a una superposición de discursos de una ruina rehabilitada y
reconvertida  y,  como  en  la  composición  de  Nadar,  se  nos  ofrece  no  ya  una
simultaneidad  de  imágenes  sino  una  superposición  de  tiempos.  El  tiempo  del
aeródromo,  tan  ligado  a  la  construcción  que  nos  ocupa,  no  ha  sido  del  todo
sustituido. Las causas que generaron la forma de la materia, el motivo mismo de
que esa, y no cualquier otra, ocupación del espacio haya sido materializada, se
encuentra  presente  en  las  oficinas  de  la  Universidad  a  la  que  sirve  en  la
actualidad. Una mirada atenta (y esto es lo mismo que decir un buen bagaje) se
enfrenta a una especie de acantilado temporal explícito. No una sutil interpretación
(presente en cualquier conjunto histórico) sino una explícita y pasada presencia.
Recordamos, en este sentido, las palabras de Enric Miralles: “La primera lección
que se aprende trabajando en lugares de gran riqueza histórica es una curiosa
relatividad  temporal.  No  se  sabe  a  qué  tiempo  hacer  referencia.  Empieza  la
búsqueda de lugares con un carácter atemporal, en lo profundo de los recuerdos
personales5”  (Miralles,  página  21)  Que  subrayan  la  idea  de  anacronía  que
intentamos desgranar.
CONCLUSIONES
1. La arquitectura es verbo
2. La arquitectura es presencia
3. La arquitectura es intelectual
4. El anacronismo es parte consustancial de la experiencia y el análisis de la
arquitectura. 
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